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Summary 
The article is devoted to an image of Ekaterinburg-Sverdlovsk in the Russian literature of 
1920th years (in works by B. Pasternak, N. Nikitin, P. Krasnov, V. Mayakovsky). There are main myths 
of city considered (a myth of the border of the Europe/Asia, a myth of Imperial Family, a myth of city-
factory, of city-construction). 
Keywords: local texts, Ekaterinburg, Sverdlovsk, the Russian literature of 1920th years. 
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EL LENGUAJE DE LA MEMORIA EN CASANDRA DE CHRISTA WOLF 
 
Publicada por primera vez en 1983, la novela Casandra de Christa Wolf cuenta la 
historia de la famosa profetisa troyana. A través de la narración en primera persona, la 
hija del rey Príamo narra su versión de la mítica guerra de Troya. Tras la caída de su 
ciudad natal, Casandra es llevada a Micenas como prisionera de Agamenón; allí, su 
esposa Clitemnestra, mata primero a su marido y después a su nueva esclava. Poco 
antes de su muerte –una muerte que conoce, pero no puede prevenir – la adivina 
rememora los acontecimientos que la han llevado hasta su destino. 
Entre otros aspectos, la novela llama la atención sobre su acto rememorativo, 
cuya peculiaridad consiste en imponer un orden en el pasado de lo contado que no es 
de la cronología “histórica” ni de la lógica aristotélica, pero sí posee una lógica subjetiva, 
propia de un logos rememorante, con su particular fuerza expresiva. Para el estudio de 
este lenguaje de memoria usaremos el modelo analítico propuesto por Dorrit Cohn en 
Transparent Minds: Narrative Modes for Presenting Consciousness in Fiction (1978). Se 
trata de un estudio tipológico de los modos narrativos para presentar la conciencia en la 
ficción. A pesar de que el criterio utilizado es meramente lingüístico, esto es, las 
diferencias entre las formas gramaticales verbales, tales como tiempo y persona, la 
discusión es más bien literaria que lingüística puesto que atiende los aspectos 
estilísticos y contextuales del discurso literario. Por otro lado, el concepto de conciencia 
se entiende en términos literarios y no fisiológicos y se refiere a la conciencia narrativa 
cuyos mecanismos de presentación son la situación narrativa y el punto de vista (Cohn, 
1978: vi). 
Como punto de partida, la autora aclara la diferencia que, según ella, existe entre 
el habla y el pensamiento de la ficción. El primero es un acto verbal, exterior y 
observable, mientras que el segundo es un acto interior y privado, pero también verbal. 
El pensamiento, entonces, puede ser expresado por medio de un monólogo interior22 el 
                                                 
22 En su trabajo Cohn (1978) aclara que según el canon posjoyceano, se suponía que el monólogo interior no había existido 
antes de Ulises, con la notable excepción de la novela Han cortado los laureles (1887) de Dujardin. Para poder tratar las 
citas del pensamiento directo en las novelas como El rojo y el negro o Crimen y castigo, los críticos aceptaron las tesis 
desarrolladas por Dujardin y trazaron una línea divisoria entre las citas de la mente que se encuentran en las novelas de 
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cual Cohn define como la representación de un lenguaje interior. Por tratarse del 
lenguaje, el monólogo está estrictamente limitado a la parte verbal de la conciencia y a 
la actividad lingüística de la mente. Con esto la autora excluye del monólogo interior las 
percepciones, las sensaciones y los demás contenidos mentales preverbales que los 
teóricos de la corriente de conciencia23 solían incluir en él. Habrá que subrayar que en 
este estudio se trata de la presentación, la imitación del proceso rememorativo y no de 
una transcripción literal e inmediata del acto de recordar. 
En Transparent Minds Cohn enfatiza el hecho de que el término monólogo interior 
ha sido utilizado en relación con dos fenómenos literarios de características distintas. 
Por un lado, el monólogo interior puede entenderse como una técnica narrativa que 
presenta la conciencia de un personaje mediante una citación directa de sus 
pensamientos en un contexto narrativo en primera o en tercera persona. En este caso, el 
monólogo es mediado por una voz narrativa y forma solamente una parte del texto. Por 
otro lado, el término puede referirse a un caso límite de la narración en primera persona 
que consiste únicamente en el fluir directo del pensamiento de un personaje sin  
mediación por parte de un narrador. Cohn define esta forma como un género que 
consiste en su totalidad de la auto-comunión silenciosa de una mente ficcional. Para 
distinguir el género de la técnica, la autora le da el nombre de monólogo interior 
autónomo o, simplemente, monólogo autónomo. 
Habría que enfatizar que el monólogo interior de Cohn se parece mucho a lo que 
Genette (1972) se refiere como immediate speech: en ambos conceptos, el pensamiento 
de un personaje sustituye al narrador y constituye un texto por sí mismo. Sin embargo, 
existe una diferencia considerable entre los dos: según Genette (1972), el monólogo no 
necesita ocupar toda la extensión de la obra para ser considerado immediate speech. 
No obstante, Cohn admite en la categoría de monólogo autónomo solamente obras que 
consistan únicamente y en su totalidad en monólogo interior, es decir, en la reproducción 
del pensamiento de uno o de varios personajes. 
En su libro Cohn distingue seis tipos de monólogo interior. Como ya hemos visto, 
primero hace una distinción entre el monólogo como técnica y como forma autónoma, de 
acuerdo con la presentación contextual o independiente del pensamiento del personaje, 
respectivamente. En segundo lugar, divide la técnica en dos modalidades: el monólogo 
citado y el monólogo narrado. El primero corresponde al reported speech de Genette 
(1972), esto es, se trata de una citación directa del pensamiento de un personaje 
                                                                                                                                                        
flujo de conciencia y las que se hallan en novelas más tradicionales. Insistiendo en que el término de monólogo interior se 
debería reservar para la moderna y fluida variedad de citas de pensamiento, los críticos han sugerido términos como 
monólogo tradicional o soliloquio silencioso para las citas de pensamiento que aparecen en novelas prejoyceanas. La 
tendencia ha sido distinguir –en términos tanto psicológicos como estilísticos–, cual de ellas es monólogo interior, que se 
describe como asociativo, ilógico o espontáneo; y cual es el soliloquio que se caracteriza por ser retórico, racional o 
deliberado. Al monólogo interior se le atribuyen los ritmo staccato y las elipsis, mientras que al soliloquio unos patrones del 
lenguaje más ordinariamente discursivos. 
23 Cohn (1978) refiere a Humphrey (Stream of Consciousness in the Modern Novel, 1955) y Friedman (Stream of 
Consciousness: a Study in Literary Method, 1955), quienes opinan que el monólogo interior comprende varios niveles de 
conciencia, por lo cual incluyen en este concepto – aparte de pensamientos verbalizados – sensaciones e imágenes 
preverbales que son anteriores al habla. 
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introducido por un narrador. Dentro de la citación, siempre se refiere al personaje en 
primera persona y al momento narrado en primera presente. Sin embargo, afirma Cohn 
en la introducción a Transparent Minds, el narrador puede referirse al personaje en 
tercera o en primera persona. El uso de la primera persona significa que el narrador y el 
personaje son, en realidad, una misma persona y lo que hace el narrador es recordar y 
citar sus pensamientos anteriores. Por ende, la autora considera necesario dividir el 
monólogo citado en dos submodalidades según el contexto narrativo: el monólogo citado 
y el autocitado. 
Por su parte, el monólogo narrado corresponde al discurso indirecto libre de 
Genette (1972). En otros términos, se trata de la modalidad que transmite el discurso 
interior del personaje mediante la voz del narrador. Lingüísticamente, esta modalidad es 
considerada como más compleja, ya que el narrador presenta los pensamientos del 
personaje en tercera persona y los tiempos verbales del discurso interior se adaptan a 
los tiempos de la narración. Aparte de estos cambios de persona y de tiempo, el texto 
reproduce palabra por palabra el discurso del personaje; pero también existe la 
posibilidad de que el personaje sea el yo anterior del narrador y, por tanto, Cohn 
distingue dos submodalidades, es decir, el monólogo narrado y el autonarrado. 
El sexto tipo, el monólogo rememorativo, no había sido considerado desde un 
punto de vista tipológico antes de la propuesta de Cohn. Se trata de una submodalidad 
del monólogo autónomo, es decir, de un texto que consiste únicamente en el 
pensamiento de un personaje en primera persona. Esta forma independiente se 
diferencia del monólogo autónomo propiamente dicho por el hecho de enfocarse 
exclusivamente en los recuerdos del personaje en vez de hacerlo en el momento de la 
locución. Por tanto, mientras en el monólogo autónomo prevalece el tiempo verbal 
presente, en el monólogo rememorativo solamente encontramos tiempos pretéritos. 
Como hemos visto, en su tipología del monólogo interior, Cohn parte de un 
criterio lingüístico y narratológico sólido tomando en cuenta la evolución histórica de este 
concepto. 
Resumimos la tipología de Cohn y de Genette en un cuadro comparativo: 
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Cuadro1. 
 
Puesto que nuestro interés se enfoca en las formas narrativas en primera persona, nos 
detendremos ahora con más detalle en la discusión que plantea la autora en cuanto a estas. 
Empezaremos, según lo propone Cohn, con las distinciones entre historia y discurso 
–o relato y comentario– que son los dos tipos fundamentales de enunciación propuestas por 
Benveniste (1971, 1977). En la enunciación histórica se presentan los hechos acontecidos 
en un determinado momento del tiempo, sin ninguna intervención del locutor del relato; por 
lo tanto, se emplean los pronombres anafóricos en tercera persona y tiempos verbales del 
pasado, específicos de la historia. En cambio, la enunciación discursiva –tanto escrita como 
hablada– supone “un locutor y un oyente y en aquél la intención de influir en este de alguna 
manera” (Benveniste, 1971: 243), por lo que en el discurso se emplean los pronombres 
deícticos y el presente o perfecto, aunque son posibles casi todos los tiempos. Cohn califica 
al discurso como un modo de enunciación subjetivo y puramente expresivo, mientras que la 
historia es considerada por ella como un modo objetivo y estrictamente narrativo. Es por 
eso, explica la teórica, que según este sistema de Benveniste, la mayoría de los textos que 
giran alrededor del interlocutor pertenecen al ámbito del  discursivo y no al modo histórico 
de enunciación. En la opinión de algunos críticos, como Starobinski, por ejemplo, la 
distinción que propone Benveniste falla en diversas variaciones del género autobiográfico. 
MONÓLOGO 
NTERIOR 
Técnica narrativa Forma independiente 
Género 
Monólogo autónomo 
Immediate speech 
Monólogo 
citado 
Monólogo narrado 
Reported speech 
Discurso indirecto libre 
Monólogo 
autocitado 
Monólogo  
autonarrado 
Monólogo  
rememorativo 
Tipología de 
Cohn 
Tipología de Genette 
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Cohn comenta que para poder aplicar dicho sistema dualístico a los discursos en primera 
persona, Starobinski sugiere una modificación. Tomando en cuenta que autobiografía pura 
comparte las características gramaticales tanto del discurso en primera persona como de la 
historia en tercera persona, en la escala móvil extendida entre ambas modalidades, el crítico 
literario suizo coloca la autobiografía casi a la mitad. Cuando la autobiografía se vuelve 
menos narrativa, empieza a moverse de este punto medio relativamente objetivo hacia el 
extremo del discurso; lo alcanza en el momento en que la narración de los eventos pasados 
da lugar a la exposición de los pensamientos del presente del narrador. De manera 
significativa, Starobinski llama este punto límite de los textos autobiográficos “escritura 
monológica en sus formas extremas” (en Cohn, 1978: 189). Asimismo, la expresión de la 
conciencia del narrador en presente se encuentra en el extremo de la escala que pertenece 
al género autobiográfico, precisamente en el lugar donde la historia desaparece en del 
discurso. Nos parece importante presentar esta discusión, puesto que el punto de partida 
para el planteamiento de Cohn en cuanto al monólogo interior como género ficcional inicia a 
partir de esta conclusión de Starobinski. La autora afirma que el crítico suizo no considera el 
desarrollo de dicho género a partir del género autobiográfico, ya que se ocupa solamente de 
autobiografía real (o histórica) y no de las formas autobiográficas ficcionales en primera 
persona. Ella señala que únicamente los personajes ficcionales pueden ser escuchados 
mientras visten sus pensamientos de palabras sin pronunciarlos en voz alta o escribirlos. 
Exclusivamente en  la ficción es posible escuchar a la persona que dirige su discurso a 
nadie y menos al lector24. En cuanto a esto, el discurso de quien monologa ya no se ajusta a 
la definición del discours de Benveniste a menos que se extiende hasta incluir a un oyente 
que es idéntico al hablante25. Sin embargo, explica la autora, a pesar de que abandona su 
aspecto comunicativo, el discurso interior adquiere una nueva dimensión: ahora puede dar 
cuenta de los eventos de la vida que ocurren simultáneamente con la locución. Y aunque el 
monólogo interior sigue siendo un discurso puro, este ya no se desarrolla de manera 
independiente de los hechos reportados, puesto que ahora, durante el transcurso de su 
desarrollo, el discurso nos comunica qué es lo que hace el personaje o qué es lo que le 
pasa. En otras palabras, los eventos vuelven a entrar al texto por medio del lenguaje 
discursivo del tiempo presente y no a través del lenguaje narrativo del pasado, como ocurre 
en autobiografía. 
Una vez explicado el concepto, Cohn menciona que la mayoría de los monólogos 
interiores incluyen memorias de experiencias pasadas, a veces excluyendo las demás. En 
este tipo del discurso –que dentro de la tipología de Cohn se define como monólogo 
autobiográfico (autobiographical monologue) – el hablante solitario recuerda su propio 
pasado y se lo cuenta a sí mismo. A pesar de que este discurso no tiene como oyentes más 
que el hablante mismo, el monólogo autobiográfico si conserva su naturaleza comunicativa 
                                                 
24 Cohn (1978: 306) aclara que la definición de Spencer (1965) del lenguaje del monólogo interior como “lenguaje escrito 
para ser leído así como escuchado” es precisa pero no lo suficiente, ya que también puede ser aplicada al diálogo en el 
drama. 
25 Los teóricos que analizan la ficción desde el punto de vista de la teoría de la comunicación definen el monólogo interior 
como un lenguaje comunicativo entre un ego y su alter ego. Según Cohn (1978: 306), este círculo comunicativo cerrado 
implica ciertos efectos en el lenguaje que la autora analiza de manera detallada en el capítulo seis de su obra. 
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o, por lo menos, el simulacro de la comunicación (Cohn, 1978: 182). Habría que notar que 
los monólogos autobiográficos se enfocan en el desarrollo cronológico del proceso 
rememorativo y no en el pasado per se. No obstante, en un monólogo interior auténtico las 
secuencias temporales del pasado dan paso a las secuencias de los recuerdos presentes y 
por ello el pasado se vuelve totalmente acronológico. El monólogo autobiográfico comparte 
con el monólogo autónomo una sola particularidad, la cual consiste en la anulación de una 
presentación narrativa realista. Esta característica es necesaria, pero no la suficiente, para 
crear la ilusión de un pensamiento sobre el pasado escogido al azar a partir del cual se 
desarrolla un monólogo autónomo. 
A la inversa, aclara la autora, existen textos ficcionales que mantienen una 
presentación narrativa convencional, pero que siguen un orden determinado no por la 
cronología biográfica, sino por la memoria asociativa. A ellos la crítica se refiere como 
narrativas rememorativas (memory narratives) acronológicas. Dichas narrativas con más 
facilidad rompen la macroestructura que la microestructura del texto y revelan la tenacidad 
de la relación entre la presentación narrativa realística y secuencia narrativa cronológica. Al 
hablar o escribir el narrador diseña su lenguaje: presenta, explica, establece relaciones de 
causa y efecto y por ello inevitablemente recurre al orden temporal. Las asociaciones 
privadas o íntimas que determinan las secuencias del pensamiento mnemónico solamente 
prevalecen en las formas de ficción en primera persona, cuando la comunicación oral o 
escrita da lugar a la ficción de la auto-comunión o, en términos de Cohn, cuando la 
cronología y la presentación narrativa se abandonan de manera simultánea. Precisamente, 
esto es lo que ocurre en una variante específica del monólogo autónomo, a saber, el 
monólogo rememorativo (memory monologue), donde el monologista –como ya lo hemos 
mencionado– se enfoca exclusivo en las experiencias el pasado. Así, tipológicamente, el 
monólogo rememorativo se encuentra en el cruce entre el monólogo autobiográfico y la 
narrativa de memoria, combinando la presentación monológica de la primera y la 
acronología mnemónica de la segunda. Cohn propone el siguiente esquema para la 
presentación de esta relación: 
Cuadro 2. 
  
 Presentación 
   narrativa 
 Presentación 
  monológica 
    Narrativa 
autobiográfica 
  Monólogo 
autobiográfico 
Narrativa de 
   memoria 
  Monólogo  
rememorativo 
Cronología 
Acronología 
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La diferencia entre una narración convencional y un monólogo interior está en 
que el autor o el hablante se encarga más de la descripción de las marcas que deja la 
historia en la memoria y no de la historia misma. Por otra parte, hace notar la autora, la 
única continuidad temporal que presenta el monólogo rememorativo es la de una mente 
que está en un proceso rememorativo espontáneo. Ya que en este tipo del monólogo la 
mente está instruida únicamente en el pasado, los eventos recordados se vinculan 
solamente uno con el otro y no con la estructura cronológica de locución. Así pues, el 
monólogo rememorativo –como forma retrospectiva cuyo tiempo gramatical básico es el 
pasado– es la variante del monólogo autónomo que, por su contenido, más se acerca a 
la autobiografía y que procura crear la ilusión de un pensamiento espontáneo. 
Casandra como monólogo rememorativo 
En este apartado se estudia cómo la obra encaja en la modalidad del monólogo 
rememorativo y así se justifica su tipología. Empezaremos con el estudio de algunas 
características del discurso de la adivina para averiguar si realmente se trata de un 
monólogo interior. 
A partir del segundo párrafo de la novela el lector se encuentra inmerso en el 
pensamiento de la heroína principal, cuyo continuo fluir en primera persona se diferencia 
de la narrativa habitual por el hecho de que presenta el pensamiento del personaje sin 
una introducción y sin las interrupciones de un narrador. Curiosamente, la primera 
referencia sobre la protagonista no refiere a su nombre, sino a su don: “[...] Marpesa [...] 
estaba mejor preparada que yo, la adivina [p. 12]”. Solamente hasta la página 24, por la 
voz de un personaje secundario se nos revela el nombre y algunos otros datos 
personales de quien habla: “Por eso abofeteé a Pántoo cuando, la noche del día en que 
me ordenó sacerdotisa, me dijo: mala suerte tienes, pequeña Casandra, al ser la hija 
favorita de tu padre [p. 24]”. 
El discurso de Casandra, como hemos mencionado arriba, surge de la necesidad 
de aclarar para sí misma por qué ella, la hija de un rey, quiso tener el don de la profecía. 
Esta interrogación dirigida a sí misma funciona como el mecanismo que desencadena 
en la mente del personaje un desbordamiento de recuerdos del pasado tanto lejano 
como cercano. Casandra se absorbe en su memoria y vuelve a vivir los momentos más 
dolorosos y más decisivos de su vida. Puesto que la novela se enfoca exclusivamente 
en el mundo de los recuerdos de la sacerdotisa, la acción externa, o sea, todo lo que 
ocurre alrededor de la protagonista junto a la entrada a Micenas, se reduce al mínimo. 
Aunque son escasos y muy breves, estos pasajes merecen nuestra atención. 
El relato de Casandra sobre la visita al campamento griego con el fin de entregar 
a Briseida a Calcante, su padre, se interrumpe con una enunciación en el tiempo 
gramatical del presente: “Estoy muy cansada” [p. 101]. Inmediatamente después el 
relato rememorativo sigue su curso: “Cuando volvimos de los griegos [...]” [p. 101]. Una 
situación parecida observamos en el pasaje sobre la joya que Agamenón le regaló a la 
sacerdotisa. Después de mencionar que al griego le hubiera gustado obsequiar un collar 
parecido a su hija, la heroína señala: “Otra vez ese miedo” [p. 124]. La diferencia entre 
los dos ejemplos mencionados está en que en primer caso el hilo narrativo el relato se 
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recupera en la misma dirección temática, mientras que en el segundo caso el pasaje 
posterior refiere a un nuevo episodio dentro de las memorias del personaje: “A la 
ciudadela habían llegado nuevas tropas de provincias apartadas [...]” [p. 124]. El patrón 
que se observa muestra que el discurso de Casandra –así como cualquier monólogo 
interior– realiza un constante salto entre distintos temas y tiempos. Sin embargo, en la 
mayoría de los casos, los verbos que se usan en el tiempo presente no denotan una 
acción física, sino se refieren más bien a procesos mentales, tales como percibir o 
sentir, entre otros [Cohn, 1978: 222, 226–227]. 
Aunque el discurso de la profetisa transmite al lector sus recuerdos, esto no 
quiere decir que el contenido del monólogo está limitado al pasado o a la breve 
presentación de procesos mentales descritos anteriormente. Veamos algunos pasajes 
del presente incrustados en las memorias de Casandra. Después de mencionar que 
entre todos sus hermanos ella era la más interesada en la política, la hija de Príamo 
narra que su padre la creía traidora. Este recuerdo, o, en términos de la misma 
sacerdotisa, este “lenguaje del pasado” [p. 23] da lugar a un pasaje en el tiempo presente: 
Qué quiere este hombre. ¿Me habla a mí?... Que debo de tener hambre... Yo no, 
él tiene hambre, quiere encerrar los caballos e irse de una ve a casa, con su familia, que 
lo rodeará impaciente... Dice que debo seguir a su reina. Entrar tranquilamente en el 
castillo, con los dos guardianes que me esperan para protegerme, no para vigilarme... 
Tendré que asustarlo... Sí, le digo, iré. Pero todavía no. Déjame estar aquí un rato más. 
Es que, sabes, le digo tratando de evitárselo: cuando entre por esa puerta estaré 
prácticamente muerta [p.p. 23–24]. 
Como se aprecia, la función de este y otros pasajes semejantes en el presente es 
dar a conocer la situación en la que se encuentra Casandra mientras está recordando su 
vida: sabemos que la ahora esclava está sentada en un carruaje ante la Puerta de los 
Leones; a poca distancia de ella, escondidos bajo el chal, la acompañan sus gemelos, 
así como Marpesa. Todos ellos están separados del resto de los troyanos esclavizados 
que llegaron en el mismo barco hasta su último destino. El rey micénico tampoco sigue 
aquí puesto que –según las visiones de la adivina: “Ahora sacrifica la mujer a 
Agamenón” [p. 95] – ya está muerto. Desde el lugar de espera, rodeada por los griegos 
que muestran su curiosidad hacia la desconocida, la adivina escucha el ruido en el 
palacio donde se festeja la victoria sobre los troyanos. Casandra supone, entonces, que 
los hombres que pronto vendrán por ella estarán borrachos. De este modo, los pasajes 
más o menos largos en el tiempo presente funcionan para describir las circunstancias en 
las cuales se lleva al cabo el proceso mnemónico. Así, como bien lo menciona Cohn 
[1978: 246], independientemente de que tan largos son los pasajes rememorativos, el 
pasado siempre está anclado en el momento presente de la locución. 
A excepción de una ocasión –que también merece ser estudiada– en la escena 
ficticia no hay nadie que pueda escuchar a la sacerdotisa. La ausencia de un receptor 
significa que el fluir del habla de Casandra no tiene una función comunicativa; es, más 
bien, un viaje introspectivo al interior de sí misma: 
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Si vuelvo hacía atrás palpando el hilo de mi vida, que está arrollado dentro de mí, 
salto la guerra, un bloque negro; retrocedo lentamente, con nostalgia, a los años 
anteriores a la guerra; mi época de sacerdotisa, un bloque blanco; más atrás: la 
muchacha... y entonces me quedo ya prendida de esa palabra, la muchacha, y me 
quedo mucho más aún prendida en su figura. De su hermosa imagen [p. 31]. 
Pasaremos ahora a la revisión de uno26 de los dos fragmentos dialógicos. Al 
narrar sobre las mujeres de Pentesilea, las amazonas, Casandra menciona que estas 
llegaron a Troya junto con Eneas en busca del combate. De repente este recuerdo se 
interrumpe por los acontecimientos que ocurren alrededor de los cautivos: 
Qué es eso. Qué pasa. Qué quieren estas personas. Mi auriga, secretamente al 
parecer, me trae ancianas y ancianos, viejas gentes de Micenas, que se me acercan, al 
parecer, con reverencia. Marpesa, ves eso... Lo veo, Casandra... Tienes idea de lo que 
quieren... La misma que tú... No quiero... Díselo, pero no servirá de nada... Nuestro 
auriga se convierte en portavoz. Quieren hablarme del destino de su ciudad [p. 138]. 
A continuación, tras unas reflexiones sobre la libertad que ella tiene en el 
cautiverio para expresar sus visiones, la profetisa dialoga con el auriga sobre el futuro: 
Permíteme una pregunta, adivina... (El auriga)... Pregunta... Tú no crees en eso... 
En qué... En que podamos dejar de vencer... No conozco a ningún vencedor que 
pueda... Entonces, si victoria tras victoria significa al final destrucción, la destrucción 
forma parte de nuestra naturaleza [...] [p. 138]. 
Aunque ambos ejemplos exhiben situaciones comunicativas en las cuales están 
presentes tanto el hablante, Casandra, como los destinatarios, Marpesa y el auriga, 
respectivamente, hay que tomar en cuenta  que ellos forman parte de la descripción del 
momento de la locución y, por lo tanto, no pertenecen al flujo continuo de la memoria, en 
el cual están insertados. Lo dicho nos permite afirmar que a nivel de memoria el relato 
de Casandra no tiene destinatarios y está pronunciado para ella misma. De hecho, en el 
discurso mismo de la protagonista encontramos marcas que lo corroboran: “Ahora 
hablaré conmigo sobre Políxena” [p. 114]. No obstante, al mencionar a los destinatarios, 
no podemos dejar de pasar por alto algunas expresiones en las cuales la hija de Príamo 
nombra a Eneas, por lo cual parece que el discurso está dirigido a él: “Ves, Eneas, eso 
es lo que quería decir: la repetición” [p. 138] o “Eneas. Querido Eneas. Me comprendiste 
mucho tiempo antes de reconocerlo. [...] Tú, Eneas, no tenías opción [...]” [p.p. 162–163]. 
Sabemos que el amante de la profetisa no se encuentra en la escena de locución, 
puesto que poco antes de que los griegos conquistaran a Troya él había salido de la 
ciudad con un grupo pequeño de sus compatriotas. De este modo, la aparente 
comunicación entre Eneas y Casandra se convierte en un simulacro de comunicación 
[Cohn; 1978: 245], el cual subraya la penetrante soledad de la troyana cuyo único y 
verdadero interlocutor sigue siendo su propio “yo encarcelado”27. 
                                                 
26 El primer fragmento, referente a la conversación entre Casandra y Marpesa sobre la muerte de los hijos de la primera, se 
analiza en el apartado dedicado al estudio de la temporalidad de la novela. 
27 El término “yo encarcelado” o Imprisoned Self es prestado por Cohn (1978: 245) de Erika Höhnisch. 
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En el discurso de la sacerdotisa aparecen algunas características no-
comunicativas del lenguaje que refuerzan la sensación de que ella habla 
específicamente para sí. Para dar algunos ejemplos, muchos párrafos empiezan con 
referencias temporales o espaciales indefinidos o con una frase en que el sujeto no es explícito: 
1. En aquella época, después de mi primer encuentro con aquel ser aciago, le 
dije Arisbe: ningún sacerdote hubiera debido exigir de Príamo un sacrificio así [p. 68]. 
2. Eso era, le aseguré, lo que me preocupaba a mí también. Era testaruda. Creía 
que, ellos y yo, queríamos lo mismo [p. 87]. 
Al leer esos fragmentos, aparecen varias preguntas: ¿a que se refiere con “en 
aquella época”? y ¿quién es este ser aciago?; ¿en qué consistía el sacrifico? En el 
ejemplo dos tampoco está claro quién es a quién aseguraba Casandra o ¿quiénes son 
ellos y qué es lo que quieren? Es evidente que el lector puede deducir las respuestas de 
manera posterior, pero en el caso de que se tratase del discurso dirigido a alguien, el 
inicio sería, probablemente, más explícito. Los ejemplos demuestran que la adivina 
habla sola y, por lo tanto, no necesita ser más precisa. Ella sabe perfectamente las 
respuestas a todas las preguntas que hemos planteado y, por ello, no ve la necesidad 
de explicarlo todo. 
Hasta ahora, en el discurso de la sacerdotisa  hemos encontrado marcas que 
apuntan a que su habla puede ser considerada como monólogo interior. En lo que sigue 
vamos a mostrar que Casandra cumple también con las características de un monólogo 
autónomo tal y como lo entiende Cohn.  
La definición del monólogo autónomo en la tipología de la autora de Transparent 
Minds se basa en seis características principales. Se trata de una forma independiente 
en que el directo fluir del pensamiento del personaje sustituye por completo al narrador. 
El texto de la obra –que contiene los rasgos del lenguaje no-comunicativo– no soluciona 
el problema de su comunicación y de su escritura. El monólogo autónomo se enfoca en 
el momento presente de la locución y presenta los sucesos del pasado sin respetar su 
orden cronológico o causal. 
Para demostrar que se trata de una técnica independiente y no de una técnica 
narrativa, conviene mencionar que Casandra empieza con un epígrafe de Safo que dice: 
“Otra vez me sacude el Eros que afloja los miembros, agridulce, indomable, animal 
oscuro”. Estas breves líneas preparan al lector para el tema de la obra que comienza 
enseguida y dura los 163 páginas corridas, es decir, sin estar separada por capítulos. 
A partir del segundo párrafo, la única voz que percibimos pertenece a la protagonista 
principal de la novela. Salvo algunas referencias indefinidas en el primer párrafo –“Aquí 
fue. Ahí estaba”– en el texto no existe ninguna voz narrativa aparte que presente a la 
heroína o la situación en que esta se encuentra. A partir de lo dicho podemos pensar 
que Casandra consiste en el epígrafe y el habla interior de la sacerdotisa y que, por lo 
tanto, la obra puede ser considerada como monólogo interior en su forma independiente. 
Respecto a la representación irreal, esto es, el hecho de que el texto no soluciona 
el problema de su comunicación y de su escritura, ya hemos comentado que en la 
escena ficticia la profetisa troyana se encuentra sola y es por eso que nadie, a quien 
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pueda transmitir sus palabras, la escucha. Además, la hija de Príamo está esperando la 
muerte y, seguramente, no escribe su discurso. En conclusión, no existe ninguna 
explicación de cómo y por quién ha sido captado el habla de la adivina; por lo tanto, 
Casandra se encaja a la definición del monólogo autónomo en cuanto al modo de 
representación. 
Pero donde los recuerdos se hacen sentir de forma más radical y significativa es 
en la estructura temporal y lógica de la narración de Casandra. En el nivel de la 
estructura narrativa los efectos de la memoria son tan evidentes que la organización 
temporal está lejos de ser calificada como cronología lineal: los recuerdos de la guerra 
se cruzan con los recuerdos de la infancia de la heroína; las imágenes del pasado de 
Casandra como profetisa se intercalan con las reflexiones sobre sus sueños. De este 
modo, los recuerdos pertenecientes a varios tiempos se superponen y se mezclan 
continuamente. 
En lo que concierne al lenguaje, ya hemos analizado los marcadores no-
comunicativos de este. Veamos ahora algunos indicios explícitos que apuntan a la 
naturaleza rememorativa del monólogo interior de la profetisa: 
1. No hubiera debido acordarme ahora de mi madre, Hécuba, que viaja en el otro 
barco [p. 18]; 
2. Ese es mi primer recuerdo, porque yo, favorita de mi padre [p. 23]; 
3. Mis recuerdos de aquellos tiempos son pálidos [p. 38]; 
4. Todavía recuerdo como la vida se me escapaba [p. 38]; 
5. Tengo que acordarme con exactitud [p. 79]; 
6. Todavía lo recuerdo: me quedé quieta de pronto [p. 153]. 
En el nivel semántico también aparece una serie de referencias relacionadas con 
el yo que recuerda: 
1. Cuántos años han pasado sin que me llamara señora [p. 21]; 
2. Si vuelvo hacia atrás palpando el hilo de mi vida [...] [p. 31]; 
3. Cuánto hace que no he pensado en los viejos tiempos [p. 81]. 
Hasta aquí hemos mostrado que el discurso de Casandra cumple con todas las 
características principales del monólogo autónomo, excepto con una: enfocarse en el 
momento presente de la locución. 
Al iniciar la exposición sus recuerdos, la heroína nunca alude al tiempo o al lugar 
desde cual ella verbaliza sus memorias. Solamente en el momento post quem de su 
locución el lector puede determinar que la sacerdotisa se encuentra ante la Puerta de los 
Leones. Respecto al tiempo, es imposible establecer la fecha, ni siquiera aproximada, 
del día en que la adivina narra su vida. Sin embargo, el hecho de no saber cuándo fue 
es parcialmente compensado por el saber cómo fue el último día de la sacerdotisa 
troyana. En un momento de su locución ella menciona: “Era un día como este, tormenta 
de otoño que se acercaba a sacudidas desde el mar [...] [85]”. De este modo, la mente 
de Casandra se encuentra en un momento temporal absolutamente vacío, mientras que 
el momento de recordar está situado en el presente indefinido [Cohn, 1978: 248]. 
Llegamos así a la diferencia principal entre el monólogo autónomo y el rememorativo, 
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que consiste en el hecho de que en el último los eventos recordados se enlazan 
directamente unos con otros sin vincularse con el momento presente en que son 
evocados. 
Siendo puramente retrospectivo, el monólogo de la profetisa troyana no empieza 
con un episodio del pasado lejano, sino con uno más reciente: 
[...] recientemente, de noche, durante la travesía, cuando las tormentas 
amenazaban destrozar nuestro barco desde todos los puntos cardinales [...]. Vi que 
Marpesa [...] estaba mejor preparada que yo, la adivina, para lo que ahora vivíamos 
[p.p. 11–12]. 
Aquí la reina troyana presenta el final del viaje a Micenas, que como cautiva de 
Agamenón fue obligada a realizar junto con sus hijos gemelos. Este episodio lleva a 
Casandra a reflexionar sobre la pregunta “¿Por qué quise sin falta el don de profecía?” 
[p. 12] puesto que el hecho de ser la adivina es una de las consecuencias de su estado 
actual.  Así, la función de primer fragmento recordado es desencadenar en la mente de 
la heroína un aluvión de recuerdos del pasado más lejano. Reiteramos que estos 
recuerdos –que forman un caótico montaje temporal– proceden de varias épocas: desde 
la niñez, a saber, cómo fue que Casandra y Heleno obtuvieron el don de la predicción, 
hasta los momentos más críticos de la vida adulta de la troyana. Por otro lado, el primer 
episodio recordado constituye el plano temporal principal con que se relaciona el 
desorden cronológico de los recuerdos. Es necesario hacer notar que tanto para el 
episodio generador como para los sucesos anteriores se usa el mismo tiempo verbal, el 
pretérito y, por lo tanto, se requiere más atención por parte del lector para diferenciar los 
movimientos temporales. 
Hasta aquí podemos concluir que la novela Casandra consiste en su totalidad en 
el pensamiento de la protagonista y que tiene suficientes rasgos lingüísticos, 
característicos para se considerado monólogo interior. Por otra parte, el modo de 
representación del texto es irreal, es decir, la comunicación y la escritura del 
pensamiento de la adivina constituyen un misterio, puesto que en la obra no se resuelve 
cómo el discurso de la heroína llega a tomar forma escrita. Los sucesos del pasado se 
presentan sin ningún respeto del orden cronológico. Con respecto a la temporalidad, 
salvo algunos fragmentos en el presente, el pensamiento de la sacerdotisa se dirige 
exclusivamente al pasado, que cobra mayor peso que las experiencias simultáneas. Por 
lo tanto, como muestran los resultados del análisis efectuado, según el modo de la 
presentación de la conciencia, la novela Casandra puede ser considerada como 
monólogo rememorativo. 
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Анотація 
У статті розглядаються способи вираження внутрішньої мови в повісті німецької 
письменниці Кристи Вольф “Кассандра”. Жанрові ознаки, виявлені в результаті лінгвістичного 
аналізу, дозволяють класифікувати даний літературний текст згідно з типологією Доррит Кон як 
монолог-спогад. 
Ключові слова: дискурс, монолог, пам’ять, свідомість, хронологія. 
 
Аннотация 
В статье рассматриваются способы выражения внутренней речи в повести немецкой 
писательницы Кристы Вольф “Кассандра”. Жанровые признаки, выявленные в результате 
лингвистического анализа, позволяют классифицировать данный литературный текст согласно 
типологии Доррит Кон как монолог-воспоминание. 
Ключевые слова: дискурс, монолог, память, сознание, хронология. 
 
Summary 
This article deals with the narrative modes for presenting inner speech in   Christa Wolf’s 
“Cassandra”. The linguistic analysis shows that according to Dorrit Cohn’s typology this novel can be 
considered as a memory monologue. 
Keywords: discourse, monologue, memory, consciousness, chronology. 
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MOR28 WAŁERIJA SZEWCZUKA JAKO PRZYKŁAD UNIWERSALIZACJI ŚWIATA 
PRZEDSTAWIONEGO 
 
Kim jest człowiek bez pamięci i imienia? Co robi na ulicach morowego miasta, 
włócząc się po opuszczonych ruderach i brudnych zaułkach? Dlaczego jego widok 
wzbudza przerażenie? I jaki los czeka dziesiątkowanych zarazą, oszalałych z rozpaczy 
mieszkańców miasta? Pytania mnożą się od pierwszych stron powieści Mor, a autor, 
Wałerij Szewczuk maluje przed czytelnikiem obraz tajemniczy i pełen grozy, zanurzony w 
iście barokowej konwencji makabry i nagromadzenia potworności. Widzimy stosy trupów 
rozkładających się na ulicach, ogromne szczury, żywiące się ludzką padliną i 
bezustannie brzęczące stada much. Czujemy niemal fizycznie słodki odór zgnilizny i 
lepki żar nie kończącego się, letniego dnia. I widzimy też ludzi bawiących się na 
wymarłych, brudnych ulicach, oddających się rozpaczliwemu szaleństwu picia i 
ucztowania, tańczących w cuchnącym błocie swój taniec śmierci – dance macabre, w 
którym żebrak staje się panem a pan zmienia się w nędzarza. W którym wszyscy są 
                                                 
28 Powieść Wałerija Szewczuka Mor(Мор) nie doczekała się jak dotąd przekładu na język polski, w związku z tym autorka 
niniejszej pracy pozostawia zarówno tytuł powieści jak i imiona bohaterów w wersji oryginalnej, ukraińskiej. W przypadku 
tytułu powieści, wersja oryginalna jest o tyle uzasadniona, iż słowo „mor” jest w języku polskim rozpoznawalne, kojarzone z 
zarazą/epidemią i pojawia się w określeniach, takich jak np. “miasta morowe”, “morowa zaraza” oraz w słowie pomór. 
